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_ GARGALHADAS ROUBADAS:
TRADUCAO INTERSEMIOTICA DA OBRA DE JULIO POMAR

VANDERLEI Wanessa Rayzza Loyo da F. M.

RESUMO: O processo tradutivo/adaptativo ganha contemporaneamente intimeros
estudos destinados a discussdo da traducdo de sistema de um determinado conjunto de
signos a um outro conjunto de signos. Compreendendo a tradutologia num processo
mais amplo entre signos nao-verbais e verbais, o presente trabalho objetiva analisar a
obra A menina que roubava gargalhadas (2002) da escritora Inés Pedrosa, nessa obra,
ela traduziu algumas obras das quatros fases do artista plastico portugués Jilio Pomar.
Além disso, analisaremos o processo criativo da escritora portuguesa na sua
ressignificacdo das obras nao-verbais em forma de signos verbais, pois como afirma
Cliiver (1989), € inevitdvel que uma traducdo ndo contenha elementos diferentes
daquela que a originou. Para isso, trabalharemos com os teéricos Mikail Bakhtin; para
discutir a dimensdo dialégica do discurso e géneros textuais; Maurice Blanchot e irmaos
Campos, no que se refere a discussdo sobre a drea literdria; e, por fim, Julio Plaza e
Linda Hutcheon no que diz respeito a tradugdo/adaptacido intersemidtica das obras
plasticas para a literatura.

Palavras-chave: Adaptacdo; Inés Pedrosa; Jdlio Pomar; Literatura infanto-juvenil
portuguesa; Traducao.

A adaptacdo € (e sempre foi) central para a
imagina¢do humana em todas as culturas. N6s nao
apenas contamos, como também recontamos nossas
histérias. E recontar quase sempre significa adaptar
— “ajustar” as histérias para que agradem ao seu
novo publico. (HUTCHEON, 2011, p. 10)

1 INTRODUCAO

O aumento do desenvolvimento dos estudos ligados a drea da traducdo possui,
entre outros motivos, fortes ligacdes com o processo da globalizag¢do. A partir do século
XX, a comunicagdo entre pessoas de diferentes linguas e culturas tornou-se vital para as
necessidades de comercializacao de produtos.

Jakobson' no seu célebre ensaio Aspectos Linguisticos da Traducdo (1970)
defende que ha trés tipos de tradugdes, sdo eles: a tradugdo intralinguistica, a tradugdo
interlinguistica e a traducdo (ou transmutacdo) intersemidtica, essa ultima destaca-se
pela grande problematica em torno de seu cardter de fidelidade com a obra a ser
“traduzida”. O questionamento acerca da fidelidade, de forma geral, permeia o processo
tradutivo, provavelmente, pelo fato de Peirce e de seus discipulos conceberem a
tradu¢do como um processo eminentemente interpretativo, conforme argumenta
Umberto Eco:

[...] o conceito de fidelidade tem a ver com a persuasdo de que a
tradugdo € uma das formas da interpretacdo e que deve sempre visar,
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Jakobson trata da tradug@o intersemidtica apenas como a tradugdo (transmutacio) de signos verbais em
sistemas de signos ndo verbais.



embora partindo da sensibilidade e da cultura do leitor, reencontrar
ndo digo a intencdo do autor, mas a intengdo do texto, aquilo que o
texto diz ou sugere em relagdo a lingua em que € expresso € ao
contexto cultural em que nasceu (ECO, 2007, p. 17, grifos do autor).

Eco em Quase a mesma coisa: experiéncias de traducdo (2007) discuti no
tocante a (in)fidelidade que a traducao estd “sob o signo da negociacdo” (p. 11, grifo do
autor) em que o tradutor procura dizer quase a mesma coisa do texto que pretende
traduzir. E define que traduzir é

[...] entender o sistema interno de uma lingua, a estrutura de um texto
dado nessa lingua, a estrutura de um texto dado nessa lingua e
construir um duplo do sistema textual que, submetido a uma certa
discricdo, possa produzir efeitos andlogos no leitor, tanto no plano
semantico e sintdtico, quanto no plano estilistico, métrico, fono-
simbolico, e quanto aos efeitos passionais para os quais tenda o texto
fonte. [...] toda tradugdo apresenta margens de infidelidade em relagao
a um nucleo de suposta fidelidade, mas que a decisdo acerca da
posicao do nicleo e a amplitude das margens depende dos objetivos
que o tradutor se coloca (ECO, 2007, p. 17-18, grifos do autor).

Se a traducdo de uma lingua para outra (interlinguistica) necessita produzir
efeitos estéticos semelhantes no leitor, como poderiamos traduzir sistemas semiéticos
distintos entre si como, por exemplo, traduzir uma obra pléstica para um conto? Os
efeitos estéticos proporcionados por uma pintura (olho, cores, espaco, textura) pode ser
representada de forma semelhante em um conto (orelha, signo escrito, tempo)? Como
podemos analisar a tradu¢do das obras plasticas de Jilio Pormar para o conto A menina
que roubava gargalhadas (2002), da escritora portuguesa contemporanea Inés Pedrosa?

2 TRADUCAO INTERSEMIOTICA OU ADAPTACAO INTERSEMIOTICA:
PROBLEMATICA DAS NOMENCLATURAS

Jalio Plaza na sua obra Tradugdo intersemiotica (1987) argumenta que as novas
ferramentas mididticas virtuais sdo, por elas proprias, tradutoras da histéria em que “o
passado-presente-futuro, ou original-tradu¢do-recepg¢do, estdo necessariamente através-
sados pelos meios de produgdo social e artistica” (p. 13), definindo a traducdo como:

Tradug¢do como pratica critico-criativa na historicidade dos meios de
producido e re-producdo, como leitura, como metacriagdo, como acao
sobre estruturas eventos, como didlogo de signos, como sintese e
reescritura da histéria. Quer dizer: como pensamento em signos, como
transito dos sentidos, como transcri¢do de formas na historicidade
(PLAZA, 1987, p. 14).

Todavia, como discutido na introducdo deste presente trabalho, o termo
‘traducdo’ visa produzir, de forma analoga, os efeitos estéticos da obra traduzida, entdo
o processo de recriacdo e reescritura deve ser ‘controlado’ para proporcionar ao leitor a
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ideia de autenticidade da obra. Um outro fator que corrobora a problematizacdo da



nomenclatura de ‘traducdo intersemiética’ € a mudanga de géneros entre os sistemas de
signos.

A esse respeito, Linda Hutcheon em Uma teoria da adaptacdo (2011) defende
que assim como a traducdo possui inevitavelmente mudangas, as adaptacdes
transgridem ainda mais o processo de recriacao da obra:

Tal como a tradugdo, a adaptagao é uma forma de transcodificacao de
um sistema de comunica¢do para outro. Com as linguas, nds nos
movemos, por exemplo, do inglés para o portugués, e conforme varios
tedricos nos ensinaram, a traducao inevitavelmente altera ndao apenas o
sentido literal, mas também certas nuances, associacdes € o proprio
significado cultural do material traduzido. Com as adaptacdes, as
complicacdes aumentam ainda mais, por as mudancas geralmente
ocorre entre midias, géneros e, muitas vezes, idiomas e, portanto,
culturas. Neste livro, teorizo sobre o tipo de passagem “‘transcultural”
que ocorre quando uma outras midias, isto é, quando ela ¢é
“indigenizada” num novo contexto cultural, adquirindo, pois,
significados necessariamente diferentes. (HUTCHEON, 2011, p. 9)

Nesse processo de adaptagdo o texto (re)criado € considerado pelo senso comum
como secundério e/ou inferior, o que demonstra uma visao negativa da adaptacdo pelo
senso comum, o que também € notado, como argumenta Robert Stam (2000) pela
“iconofobia (uma desconfianca em relacdo ao visual) e logofilia (a sacralizacdo da
palavra). Hutcheon também chama atencao para o proprio preconceito implicito com as
adaptagcdes nas utilizacdes dos termos ‘“‘texto-fonte”, “original” e “texto adaptado” e
salienta que ‘“as diversas versdes existem lateralmente, e ndo de modo vertical”.
(HUTCHEON, 2011, p. 14). Tendo em vista que:

[...] a adaptacdo € uma forma de repeti¢do sem replicacdo, a mudanga
¢ inevitdvel, mesmo quando ndo ha qualquer atualizacdo ou alteragcdao
consciente de ambientacdo. E com a mudanca vém as modificacdes
correspondentes no valor e até mesmo no significado das histdrias
(HUTCHEON, 2011, p. 17).

Assim como defende Harold Bloom em A angiistia da influéncia (2002),
Hutcheon argumenta que as adaptacdes sempre serdo “‘assombradas a todo instante
pelos textos adaptados. Se conhecemos esse texto anterior, sentimos constantemente sua
presenca pairando sobre aquele que estamos experienciando diretamente”
(HUTCHEON, 2011, p. 27). Apesar dessa ‘assombracdo’, o reconhecimento das obras
adaptadas € um dos fatores que ddo o prazer ao publico, pois “parte desse prazer advém
simplesmente da repeticdo com variagdo, do conforto do ritual combinado a atracdo da
surpresa” (ROPARS-WUILLEUMIER apud HUTCHEON, 2011, p. 25).

Ainda segundo a critica canadense pode-se dividir as adaptagdes em trés tipos de
diferentes modos de imersao do publico, sdo eles: contar (através das narrativas escritas
ou orais), mostrar (através de pinturas, filmes, pecas etc) e interagir (através de jogos de
videogames, parques tematicos etc.).



3. POLIFONIA DA LINGUAGEM E O PROCESSO ADAPTATIVO

Bakhtin argumenta que todo discurso € composto de outros discursos
(pluralidade de vozes), tornando, assim, a linguagem polifonica. Assim como Bakhtin,
Perrone-Moisés argumenta que:

Entende-se por intertextualidade este trabalho constante de cada
texto com relagdo aos outros, esse imenso e incessante didlogo
entre outras que constitui a literatura. Cada obra surge como
uma nova voz (ou um novo conjunto de vozes) que fard soar
diferentemente as vozes anteriores, arrancando-lhes novas
entonacoes (PERRONE—MOISES, 1993, p. 63, grifos nossos).

A utilizagdo desse processo € recorrente na literatura desde a Antiguidade, mas
teve, de forma geral, uma maior recorréncia no Modernismo e no pés-modernismo, em
que encontramos a subversdo da “no¢ao da obra de arte como um objeto fechado, auto-
suficiente e autbnomo que obtém sua unidade a partir das inter-relacdes formais de sua
parte” (HUTCHEON, 1991, p.194). Linda Hutcheon em Poética do pos-modernismo
(1991) ressalta que o pés-modernismo ndo nega inteiramente o modernismo, mas que
dar a ele uma “interpretacao livre”:

Mas o pés-modernismo ndo nega inteiramente 0 modernismo.
Nao pode fazé-lo. O que ele faz é dar ao modernismo uma
interpretacdo livre; ele “o examina criticamente, procurando
descobrir suas gldrias e seus erros” (Portoghesi 1982, 28).
Portanto, o reducionismo dogmdético do modernismo, sua
incapacidade de lidar com a ambiguidade e a ironia, e sua
negacgdo sobre a validade do passado foram questdes analisadas
com seriedade e julgadas como deficientes (HUTCHEON, 1991,
p- 52).

Nessa interpretacdo livre, o autor propde uma reapropriacao e ressignificacdo de
uma obra ou de um conjunto de obras que serd compreendida ou ndao pelo leitor
dependendo de suas leituras anteriores e sua capacidade de ressignificar a obra. Julia
Kristeva argumenta que todo texto possui intertextualidade, na medida em que “todo
texto se constréi como mosaico de citagdes, todo texto € absor¢do e transformacdo de
um outro texto.” (KRISTEVA, 1974, p. 64).

Compreendendo a obra como produto desse “mosaico de citacdes” e pluralidade
de vozes do discurso, sempre sendo composta de diferentes obras, passaremos a nos
deter na andlise da obra selecionada como nosso objeto de estudo, As meninas que
roubavam gargalhadas (2002).



4. A MENINA QUE ROUBAVA GARGALHADAS’: JULIO POMAR E INES
PEDROSA

A Menina quel
Gargalhadas

BE o |l hoar

Figura 1 - Capa do Livro A menina que
roubava gargalhadas, 2002, de Inés Pedrosa

A menina que roubava gargalhadas faz parte de um conjunto de adaptacdes das
obras de artistas pldsticos portugueses contemporaneos por escritores, também
portugueses, publicados na cole¢do Olhar um conto da editora Quetzal. Essa colecdo foi
elaborada objetivando principalmente o publico infanto-juvenil, e ¢ composta até o
momento por quatro obras, sdo elas: Historia de um Pintor Ambicioso... (2001) de Jodo
Lima Pinharanda, As Botas do Sargento (2001) de Vasco Graca Moura, A Menina que
Roubava Gargalhadas (2002) de Inés Pedrosa e O Segredo da Mde (2004) de Nuno
Judice. Nessas obras encontra-se a influéncia declarada (como consta em todo o livro,
em especial, na capa e na contra-capa do livro) dos seguintes artristas plésticos
contemporaneos, respectivamente, Angelo de Sousa, Paula Rego, Jilio Pomar e Graga
Morais.

Essa influéncia assumida com as obras plésticas de Jilio Pomar é uma das
caracteristicas das adaptagdes, conforme concebe Hutcheon (2011, p. 24):

Tal como as parddias, as adaptacOes tém uma relacdo declarada e
definitiva com textos anteriores, geralmente chamados de “fontes”;
diferentemente das parddias, todavia, elas costumam anunciar
abertamente tal relacdo. A valorizacdo (pds-) romantica da criacdo
original e do génio criativo € claramente uma das fontes da
depreciagdo de adaptadores e adaptagdes. No entanto, essa visao
negativa €, na realidade, um acréscimo tardio ao velho e jovial habito
da cultura ocidental de emprestar e roubar — ou, mais precisamente, de
partilhar — diversas histdrias.

Lotman (1992) argumenta que hd diferengas entre as linguagens verbais e as
linguagens icOnicas (como, por exemplo, as artes plésticas), entre elas: o fato do

* Todas as pinturas utilizadas nesse trabalho foram retiradas da obra ficcional analisada, A menina que
roubava gargalhadas, de Inés Pedrosa.



primeiro tipo de linguagens caracterizar-se por serem discretas (em que se pode
distinguir entre um signo e outro) e o segundo tipo de linguagens caracterizar-se por
serem continuas (em que o texto nao pode ser divisivel em signos discretos). Ainda no
processo de diferenciacdo de signos, encontramos os célebres estudos de Lessing que
defende a dicotomia entre tempo (poesia) e espaco (artes pldsticas) e a critica de W. J.
T. Mitchell as concepg¢des defendidas por Lessing.

Nessas publicagdes, encontram-se um trabalho entre as pinturas (as obras
plésticas selecionadas de cada artista) e os textos (os contos produzidos pelos escritores)
que fratura a antiga dicotomia (paragone) de superioridade do texto (palavra, verbo) em
detrimento da pitura (imagem). As imagens presentes nos livros ndo sdo meras
ilustragdes, as quais sdo subalternas ao texto, mas sim, possuem a mesma importancia
dento das obras (inclusive espaciais).

Nesse conto, Pedrosa adapta algumas obras do artista plastico Julio Pomar (ver
exemplos nas figuras n° 1, 2 e 3) ao selecionar elementos como imagens, cores €
impressoes para contar a histéria de Laura, uma menina que adorava gargalhadas e que
possuia uma técnica especial para roubd-las de outras criangas e as deixando sempre a
chorar. Um dia ao passear pelo jardim, descobre um buraco em uma grande arvore e
decide entrar nele, comecando af a grande aventura de Laura.

Figura 2 - Eve, sortant de la cote d'Adam, 1992, de
Juilo Pomar

Como discutido no item 3, uma obra representa uma polifonia de discursos, na
obra em andlise encontra-se, além da adaptacdo de algumas obras de Juilio Pomar, um
claro processo de intertextualidade com a obra Alice no pais da Maravilha de Lewis
Carroll.

ApOs escorregar por essa imensa arvore, Laura depara-se com uma imensa
floresta, repleta de inimeras arvores de diversas cores, passaros etc:

Um dia, estava no jardim a dar migalhas de pao aos pombos e reparou
que no tronco que no tronco de uma 4rvore havia um buraco grande
que parecia mesmo uma porta. Foi a correr para a arvore e entrou pelo
buraco. Ainda ouviu a voz do ai a gritar: “Ai, ai, ndo entres ai que
pode ser perigoso” mas, nessa altura, ja tinha entrado e descia a toda a



velocidade — zzzzzz — por um escorrega gigante no meio do escuro. O
escorrega nunca mais acabava, era muito fresquinho mas todo as
curvas. Quando Laura j4 comecava a sentir-se tonta e enjoada, aterrou
uma floresta quente e cheia de pdssaros: Laura ouvia uns trinados e
chilreios, mas também ouvia uns gritos e uns passos sobre as folhas e
outros barulhos esquisitos que ndo eram passos nem gritos e pareciam
mesmo ali ao lado. Tudo era enorme: as arvores, as flores, a erva — até
o Sol parecia mais gordo e o céu mais esticado, de um azul tdo claro
que era dificil olhar para ele, por entre as folhas grossas e compridas,
de um verde s6 havia nos livros (PEDROSA, 2002, p. 6 — 7).

Figura 3 - La Baignade des Enfants dans le Tutuari, 1997, de Jilio
Pomar

Depois de conversar com a Lua, Laura descobre que a drvore do jardim da sua
casa a transportou para dentro da floresta Amazodnica. Ao amanhecer a menina que
gosta de roubar gargalhadas torna-se amiga de um grupo de criancas indigenas,
passando todo o dia comendo frutas e brincando com elas.

Quando anoitece e a saudade da familia acentua-se, Laura acaba acordando com
as suas lagrimas o Génio das Ligrimas que a ensina o que as ldgrimas fazem: “Estds a
ver o que as ldgrimas fazem? Entornam o mundo e pdem as pessoas doentes de tristeza.
Espero que lembres disto, para deixares de por as criangas a chorar a toa” (PEDROSA,
2002, p. 18-19). Apdés compreender o mal que fazia as outras criangas ao roubd-las as
suas gargalhadas, ela recebe um beijo mégico da Lua e desperta com os seus pais
sorrindo para ela em sua casa.

No término do conto de Pedrosa, o projeto editorial Olhar um conto, traz as
sessdes O mundo de Jiilio Pomar e Inés Pedrosa que discutem as obras e estilos de
Pomar e Pedrosa, possibilitando ao leitor um panorama das obras dos dois artistas. O
projeto editorial supra citado traz, por todos os aspectos ja discutidos, contribui¢cdes
para o amadurecimento/desenvolvimento do publico em geral e, em especial, do publico
infanto-juvenil. Pois, como defendem Zilberman e Lajolo a diferenciacdo entre a
literatura infanto-juvenil e a ndo infanto-juvenil encontra-se no meio peculiar de sua
circulagdo e ndo necessariamente por procedimentos constitutivos (internos) da obra.
Como podemos observar no trecho a seguir:



A literatura infantil, orientada de antemao a um consumo muito
especifico e que se dd sob a chancela de instituigdes sociais
como a escola, cria problemas sérios para o tedrico € o
historiador que dela se aproximam munidos dos instrumentos
consagrados pela historia e pela teoria literarias. Sem entrar nos
aspectos tedricos da literatura infantil [...] vale notar que ela
talvez se defina pela natureza peculiar de sua circulagdo e nao
por determinados procedimentos internos e estruturais alojados
nas obras ditas para criancas. Na historia da literatura infantil
europeia, sdo muitos os exemplos de obras, hoje consideradas
classicos para a infancia, que, na sua origem, ndo continham
essa determinacdo de publico (LAJOLO; ZILBERMAN, 1991,

p. 13).
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